











『アラベラ』がドレスデンで初演された一九三三年は、アドルフ・ヒトラーがドイツで政権を掌握した年でもあった。一九二九年七月における詩人の突然の死去から四年がたち、シュトラウスはすでに六十九歳になっていた。だがこの年以降、シュトラウスと国家社会主義者たちとの複雑でやっかいな関係が始まる。『アラベラ』 の初演においてすでに事件があった。 『エジプトのヘレナ』のドレスデンでの初演の際にフリッツ・ブッシュの指揮に感銘を受けていたシュトラウスは、 『アラベラ』をブッシュとドレスデン国立劇場の総監督アルフレート・ロイカ に献呈していた。だがドレスデンの初演で指揮を予定していたブッシュは、かねてよりナチスに対して批判的であったため、ドレスデン国立劇場 音楽監督を解任され、急遽ウィーン国立歌劇場の音楽監督だったクレメンス・クラウスが代わりに指揮を務めることになった。シュトラウスはブッシュ 解任に抗議
したものの、歌劇場との契約がすでに結ばれていたため、 『アラベラ』をドレスデンでそのまま初演したのだった。この一件に象徴されるように、ナチ に対するシュトラウスの姿勢は総じて妥協的、あるいは場合によっては迎合的と言われても仕方 ないものだったのであり、それはとりわけ国外における彼の名声 重大 失墜をもたらした。
まず一九三三年四月には、トーマス・マンがナチスによるヴァーグ





載されたマンの論文をまだ読んでいなかったに かかわらず、ミュンヘン国立歌劇場の音楽監督だったハンス・ク ッパーツブッ や作曲家ハ ス・プフィッツ らとともにこの声明に署名している
（
1）。ま















− 110 − − 111 − （2）
アルトゥーロ・トスカニーニが『パルジファル』の指揮を拒否すると、やはりシュトラウスは彼の代役を引き受けている。そして十一月には、ナチ政権によってあらたに設置された帝国音楽院の初代総裁に就任するのである。この帝国音楽院の上部組織であり、国民啓蒙・宣伝相ヨーゼフ・ゲッベルスを総裁とする帝国文化院の開設式では、シュトラウスは自作の『祝典前奏曲』を指揮してもいる。
ナチスへの迎合的ともみえるこれら一連の行動についてシュトラウ
スは、 『アラベラ』の次に完成されたオペラ『無口な女』の台本を書たシュテファン・ツヴァイクにあてた一九三五年六月二十二日付けの手紙の中で、ヴ ルターの代わり 指揮をしたのは財政難に陥っていた「ベルリン・フィルを救うため
（
2）」であり（シュトラウスはこの代役
のための報酬をベルリン・フィルに寄付している） 、またトスカニーニの代役を引き受けたことについても、 「バイロイト 助ける め したことです。 それは政治とは関係がありません
（
3）」 と述べている。 さらに 「帝
国音楽院総裁 役を演じているのは、よいと思われることをしてより大きな不幸を避けるためです。単に芸術家としての責任感からそうしているにすぎません。どのような政府の下 あっ 私はこの面倒な名誉職を引き受けた しょう。皇帝ヴィルヘルムから ラーテナウ氏からもそのような申し出がなかっただ です
（
4）」とも書いている。こ
の手紙は、ツヴァイクが、音楽院総裁とい ナチ政権の要職にあったシュトラウスとユダヤ人である己 立場 相違を考慮して 無口な女以降の共同作業の継続に難色を示したため、その決意を翻 ように彼を説得するために書かれたも である。ツヴァイクが協力関係を拒む
のは、シュトラウスに対する配慮のみならず、彼とかかわり続けることが己の とりわけ海外 おけ 評判を失墜させるこ への懸念も当然あったためだろう。だがこの手紙はすぐにゲシュタポに押収されて、ナチスの反ユダヤ主義的政策を揶揄しているとも解釈できる文面 ら、シュトラウスを帝国音楽院総裁辞任へと追い込むことになる。 『無口な女』は一九三五年六月二十四日にドレスデンでカール・ベームの指揮で初演され、大成功を収めるものの、当局から 政治的圧力のためにわずか四回の公演で中止されている。またシュトラウスの息子フランツの妻アリーチェ ユダヤ人であり、彼ら あいだに生まれたふたりの子供たち同様、一九三五年にニュルンベルク人種法が制定さ 以後は、つねにナチスによる迫害にさらされ 恐れが った。
シュトラウス自身がナチ党員でなかったことは確かであり（息子フ
ランツはナチ党員だった） また彼がナチスの人種政策に内心では反感を抱いていたことも、ゲシュタポ 押収されたツヴァイク宛 手紙の別の文面から明らかだろう。そこには次 ように書かれている。
私がゲルマン人（だと思っていますが…）であるという考えから
これまで行動してきたと思いますか。モーツァルトが「アーリア人」であることを意識 作曲したと思いますか。私にとって人間は二種類しかいません。才能がある人間 そうでない人間です。また私には民衆は観客になった瞬間にはじめて存在 るのです。それが中国人であろうと、上部バイエルン人であろう 、ニュージ ランド人であろうと、ベルリン市民であろうと私には同じこと 、きちん

































治的に無害とみなされていたからこそ、逆にナチスによって優遇され、完全に政治的な目的のために悪用されたのである 現に、シュトラウスによってこれまでつねに距離を置いて眺められてきた政治は、彼の音楽の王国にも有無を言わさず暴力的に侵入してきた。その際、ナチスの文化政策に対して迎合的 もみえる姿勢をシュトラウス 取らせたのは、ツヴァイクが指摘するように、何よりもまず「非アーリア人」である嫁アリーチェやふたりの孫たちの生命を守る必要があったからだろう
（
10）。 『家庭交響曲』 （一九〇四年）や「交響的間奏曲を伴う二幕
の市民的喜劇」と題され、また自ら台本 書いたオペラ『インテルメッツォ』 （一九二四年） 作曲家シュトラウスに って 家庭の幸福は人生において最も重要なものであり さら そのよう 家族 幸福の維
− 108 − − 109 − （4）
持に彼が不可欠と考えた豊かな収入を確保するためにも、オペラを含む己の作品をドイツで公演していくにはナチスと妥協する必要があると考えた だろう。だが、このように非政治的な審美主義を信奉していたはずのシュトラウスが、結果と 政治的に徹底的に利用されたことについては、次のように手厳しく批判することも可能である。
だがまさに己が属する現在へのこのような精神的な距離、現実の
















トラウスは『平和の日』 （台本：シュテファン・ツヴァイク 協力によりヨーゼフ・グレゴール、初演：一九三八年ミュンヘン） 、 『ダフネ』（台本：ヨーゼフ・グレゴール、初演：一九三八年ドレスデン） 、 『ダーナエの愛』 （台本：フーゴー・フォン・ホーフマン ター の草案に基づきヨーゼフ・グレゴール、ゲネプオは一九四四年ザルツブ クで








なされたが、 初演は一九五二年ザルツブルク） 、 『カプリッチョ』 （台本：シュテファン・ツヴァイクの草案に基づきクレメンス・クラウスと作曲家自身、初演：一九四二年ミュンヘン）とオペラを次々と作り続ける。勤勉で規則正しい生活を基盤とする仕事ぶりもシュトラウスのドイツ教養市民層的特性と言えるが、それに加えて彼には根源的とも言うべき生命力が備わっており、晩年になってもなお衰えを知らぬその旺盛な創作力には驚くべきものがある。たとえば、ツヴァイク 『昨日の世界』の中で、やはりドイツ教養市民層 崇拝した作曲家バッハと比較しながら、シュトラウスの仕事におけ 職人的勤勉さについて、次のように述べている。
彼を喜ばせたのは仕事そのものだった。この「仕事をする」ということが、シュトラウスにおいてはまっ













トラウスがホーフマンスタールと もに創作した『エレクトラ』や ナクソス島のアリアドネ』 『エジプトのヘレナ』 系譜に連なる 『ダフネ』には、 『サロメ』や『エレクトラ』 同様に結末部分に女性主人公の長大なモノローグが置かれ、 しかも 『アリアドネ』 でホーフマンスタールの心をとらえた変容 主題も継承されているが、それは、神や人間への愛を断念したダフネの月桂樹への変容である。また『サロメ』『エレクトラ』で女性主人公たちにとりついたディオニュソス的陶酔は、ダフネにおいてはアポロン的澄明さへと浄化されている。さらにオペラの起源が一五九七 （八） 年にフィレンツェ 宮廷 作られた音楽劇 ダフネ』 （台本オッターヴィオ・リヌッチ ニ、作曲ヤーコポ・ペーリ／




話オペラ『ダーナエの愛』は、そもそもホーフマンスタールが残した草案に基づい グレゴールが台本を書いて る。さらにシュトラウスの最後のオペラ『カプリッチョ』で オペラの上演をめぐるオペという構成が『ナクソス島のアリアドネ』序幕から受け継がれ、より大規模に展開されている。つまり、シュト ウスが残した晩年のオペラの中でもとりわけ最後の二作品は、ホーフマンスタールと深いかかわりを持つと言えるのである。
　　二
　
『ダフネ』が牧歌的雰囲気を持ち、またシュトラウスの神話オペラの中で『エレクトラ』以来の悲劇 あるのに対し 、 「三幕 晴朗な神話」という副題を持つ『ダーナエの愛』は、 『ナクソス島のアリアドネ』や『エジプトのヘレナ』の系譜に連なる喜劇であり 愛し合う男女が結ばれるハッピーエンドで終わる。グレゴールによる台本 ダーナエの愛』 は、ホーフマンスタールが一九一九年から一九二〇年にかけて残した草案
『ダーナエあるいは理性的な結婚』に基づいて書かれている。シュトラウスはその頃、重厚で難解な 影 ない女 の次に作るオペラと て、
軽いパロディ風のものを望んでいた。彼はホーフマンスタールにあてた一九一九年六月二十七日付けの手紙で、 「私はイェリッツァをルキアノス風の遊女とする、古代ギリシア末期の衣装による政治的風刺劇を是非とも作りた のです。今日の政府はどこもオペレッタの政府の様相ですので、 曲して嘲笑してやる必要があります
（
19）」と書いている。
これに応えてホーフマンスタールも九月十八日付け 手紙で、 「現在構想している三つ 作品は性質こそ非常に異なれ、いずれも比較的軽いジャンルの作品になるはずで、あなたの肩 重い荷 負わせたに違いない『影のない女』のようなもので ってはなりません
（
20）」と述べて
いる。さらに一九二〇年二月二日付けの手紙 詩人は、 「四月にルキアノスの世界に大変近い、三幕 軽いオペレッタ風の草案をお見せします。あなたはおそ くそこに、あなたの美しい船を再び走らせることができる充分な水面を見出すでしょう
（
21）」とも書いている。そして実
際四月三十日には出来上がった草案をシュトラウ に送るが、それ添えられた手紙には、 「 『ダーナエ』は『ばら 騎士』や『アリアドネ』の序幕、 『町人貴族』の線を先 進めたもので、現在 あなただけが書けるような軽快で才気に富んだ音楽を求めています
（
22）」と記されてい
る。だがこの草案を受け取ったシュトラウスはなぜかその作品化をそれ以上進め とはせず、その後『ダーナエ』がふたり 往復書簡で話題にな こともなかった。
ホーフマンスタールによって『ダーナエ、 あるいは打算的な結婚』 （以
下『ダーナエ』と略） 題され 「リヒャルト・シュトラウス ための三幕の小さなオペラ」と呼ばれた草案の独自性は、ダーナエとミダ













おいてである。 『ダーナエ』は一九三三年に雑誌「コロナ」にはじ て掲載され、それを読んだスイスの音楽学者ヴィリー・シュ がこ 草









る箇所がいくつかある。たとえばミダスの身分 王から貧しいろば追いに変えられている。またかつてゼウスの恋人でもあった四人の王妃のうち、ホーフマンズタールの草案にあったイオに代わってセメーレが登場し、第三幕ではメルクリオス（ヘルメス）が現れ 道化的役割を果たしている。だが最大の相違点は、グレゴールではユピテル自身が舞台に姿を現わし しかもオペラの筋を推進する重要な役割を果たしているばかりでなく 特に第三幕では主役とも言うべき中心的存在になっ ことだろう。第三幕にお て、ユピテルの怒りに触れた
− 104 − − 105 − （8）
ミダスはすべての物を黄金に変える力を奪われ、貧しいろば引きとなっている。だが彼は、神よりも人間への愛を選んだダーナエと結ばれ、ふたりは高らかに愛の二重唱 歌う。これとは対照的に、ユピテルはダーナエへの愛を諦め、人間 世界に別れを告げる。ここでダーナエへの愛を断念するユピテルの姿は、シュトラウス自身が一九三八年一月三十日付けのグレゴールにあてた手紙で述べているように、ヴァグナー『ニュルンベルク マイスタージンガー』第三幕においてエーファへの想いを断ち切る「ハンス・ザックスに類似している
（
26）」と言












表現している。ここで 音楽についてシューは、 「ユピテルとダーナエの別離の場面における荘重で澄明な調べは、 『四つの最後の歌』の繊細な旋律の動きをすでに先取りしている
（
30）」と述べているが、そこにお
いてシュトラウスは、彼の白鳥の歌とも言うべきオーケストラ伴奏による歌曲集『四つの最後の歌』で頂点をきわめる、晩年の澄明で緻密な音楽世界にすでに足を踏み入れてい と言えるだろう。そ 晴朗な音楽世界は、人生への深い諦念と死へ 限りない親近性に満たされている。しかし『ダーナエ 愛』は、 『平和の日』や『ダフネ』 、 らに初期の『グンドラム』や『火 欠乏』などと もに、今日ではシュトラウスのすべてのオペラ作品の中で最も上演され ことが少な 作品となっている。たとえば、一九五二年 ザルツブルクで 初演における二回目の公演を観たトーマス・マンは八月二十一日の日記 「 『ダーナエ』は非常に美しい演出で、演奏も 唱も見事だったが グレゴールの台本は拙劣で、混乱し分かりにくく、成功作 はない
（
31）」と書い
ている。シュトラウス自身は一九四四年八月十六日にザルツブルクで行われた『ダーナエ』のゲネプロについて、 演出家ハインツ・ティーチェンにあてた十一月二十五日付けの手紙で、 「第三幕は感動的 した。それはギリシアに対する私の最後 信仰告白 あり、 イツ音楽とギリシア精神の究極的な結合だったのです
（
32）」と述べている。つまり、シュ
トラウスは 『ダーナエの愛』 を、 彼 「ギリシアに対する最後の信仰告白」であり、 「ドイツ音楽とギリシア精神の究極的な結合」とみなしていた

















も呼んでいたことは知られている。 「ドイツ的ギリシア人」という言葉は、エッセイ「人文主義的ギムナジウムについての書簡」 （一九四五年）の中に認められる。このエッセイは、シュトラウス自身が卒業生でもあった、ミュンヘンのルートヴィヒ・ギムナジウムの創立一二五周年を祝う祝賀記念論文として書かれた。一八九二年、肺を病んだ二十八歳の若きシュトラウスは、伯父ゲオルク・プショルの援助で療養のために八ヶ月間エジプトに滞在することになるが、旅の途中 ギリシアで三週間を過ごす。さらに彼は一九二六年 再びギリ アを息子フランツや、ミシャエル・ローゼンアウアー夫妻と もに二週間訪れている。シュトラウスのウィーンでの邸宅「シュトラウス・ヴィラ」を設計した建築家ローゼンア ア が同行したのは、アテネにシュト ウス祝祭劇場を建設する計画があったためだが それは結局実現さ なかった。これら二度のギリシア訪問 中で特に重要なの 第一回目 方である のときの体験についてシュトラウスは、 「わが青春の修業時代から」の中で、 「エジプト到着に先立つ十一月のコルフ島、 オリンピア、アテネでの滞在は、ギリ アの文化世界、とりわけ紀元前四 五世紀芸術との私の生涯にわたる関係にとって決定的でした
（
33）」と述べてい


























































オペラの創作においてより重要なのは言葉 のか 音楽なのか。す わち、 「始めに言葉、次に音楽」なのか、それと 「始めに音楽、次に言葉」なのか。詩人オリヴィエのソネットに作曲家フラマンが音楽を付して、女性主人公の若き未亡人、伯爵令嬢マドレーヌに捧げられる ここで作曲されたソネットは、単なる歌であるのみならず 詩と音楽の結合から誕生するオペラの姿を象徴して い 。つま 、 シュテ ァン・クンツェが指摘するように、 「ソネットこそが作品全体の中心点であ 、要である
（
43）」 。また詩人と作曲家の対立の他に、オペラの創作と上演をめ
ぐって劇場支配人と詩人、作曲家たちが論争する様も描かれ、さら 音楽を擁護する伯爵令嬢 、詩や劇文学を称賛す 兄の伯爵と 対立軸も
− 100 − − 101 − （12）
存在する。
このオペラの舞台となるのは、パリ近郊にある優雅なロココ風の城の









十九世紀市民社会において、その非現実性といかがわしさのために激しい非難を浴びてきた『コシ・ファン・トゥッテ』を、二十世紀において再評価することに最初に貢献したのはシュ ラウスだった。このように彼が本来有していた十八世紀、 すなわちモーツァルトの音楽への愛着を、あらためて明確に自覚すること なったのは『ばらの騎士』以降だろう。この十八世紀への回帰は、 『ナクソス島のアリアドネ においていっそう促進されたが、これらのオペラの創作の共同作業においてホーフマンスタールが、ヴァーグナー的な音楽の鎧を捨てるようにに強く要求したことによって、それはよりいっそう推進されたと言っよい。つまり、晩年のシュトラウスの 八 へ 回帰は、 『ばらの騎士』を転換点として彼が進んだ道の果て たどり着 た最終的到達点でもあった。
サイードはまた次のようにも言う。 「晩年のシュトラウスにとって






















年のシュトラウスにおいては、洗練の極みとも言うべき驚異的な完成度と老 にあってもなお余りある豊穣さを示す。それらの作品は、再びサイードの言葉を借りれば、 「主題において現実逃避的であり、調べにおいて内省的かつ融通無碍だが、と わけ洗練 れた作曲技法の熟達度まさに驚くばかりである
（
48）」と言える。 『カプリッチョ』をはじめとす














人と作曲家の関係について考えることは、ヴァーグナーにならって自ら台本を書いた最初のオペラ『グンドラム』以来の生涯の課題だったと言える。そしてその問題についてさらに深く考察する機会を与えてくれのが、 二十年以上に及んだホーフンスタールとの交流だった。 『カプリッチョ』の創作におい シュトラウスは、音楽のために無比な言葉 紡ぎ
− 98 − − 99 − （14）











言えるが、オペラの創作をめぐるオペラである『カプリッチョ』は、いわば二重の意味で反省的な 品であ 。しかもそこでは、過去 オペラ作品が言及され、引用されているという意味でもいっそう反省的である。またそこには、ホーフマンスタールをはじめとする詩人との協力関係を通して培われた、作曲家シュトラウスが最終的に到達 オペラ観が表明されてもいる。そして彼の最後 オペラ『カプリッチョ』において、詩と音楽、詩人と作曲家 あいだに最後まで優劣をつけようとしないのは かつてホーフマンスタールと交わした膨大な書簡や対話、さらに詩人が残した著作に含 れる数多く 言葉を、シュトラウスが晩年にいたってもなお心に深く刻んでいたからではなかろうか。たとえばホーフマンスタールは 「 『ばらの騎士』の書かれなかっ 後記」 （一九一一年）で次のように書 ている。
ひとつの作品はひとつの全体だが、ふたりの人間による共同作品も
ひとつの全体となりうる。 （中略）音楽は詩から引き裂かれるべきものではなく、言葉は生命ある形象から切り離されてはならない。舞台のためにこそ、この作品（ 『ばらの騎士』 ）は作られたのであり、書物にする でもなく、ピアノに向かう個人のためでもない
（
54）。
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